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「すべてはいま見出されているJ(!) 
一一E.T.A.ホフマン『プランピラ王女』の時間構造一一
亀井仲治
『小説の諸相』 Aspectsof the Novel. 1927において E.M.フォースターは、ウォルター・スコッ
トやトルストイのように物語の時間を尊重する作家がいる一方で、「作家が自分の時計を嫌うこと
もあり得るJ<2lと述べ、「『嵐が丘』で時計を隠そうとした」（3）エミリー・ブロンテ、「『トリストラ
ム・シャンディ』で時計を逆さまにしたj<4lスターン、そして「より一層巧妙に時計の針を変え
続けた」（5）プルーストをその例として挙げる。ここに採り上げる『プランピラ王女』 Prinzess仰
Brambillα. 1821のE.T.A.ホフマンもまた、このリストに加わる資格を持つで、あろう。ではホフマ
ンは一体どのような仕方で「時計を嫌う」のか。その追跡が以下の論考の中心となる。
ところで、作者がいくら時間を意識的に無視しようとしても、物語はどうしても、何らかの形
で時計的時間に拘束された連関の中で展開されざるを得ない。一応この『ブランピラ王女』にも、
ローマの謝肉祭期間中の連続した一連の日々という確実に測定し得る時間枠（6）が存在している。
物語はそれらの日々における悲劇役者ジッリオの体験を描く。ジッリオは舞台で王子の役をいつ
も「神々しくJgottlich (W. IV. p.219）演じていると思い込んでいる。この自惚れの余り彼は、
その役のイメージに全思考を領されて自己を見失い、しかも夢の中に出てきた王女に心を奪われ
る。そしてその為に恋人でお針子のジアチンタと喧嘩をしてしまう。やがて彼は街で見かけた奇
妙な行列の主、謎めいたエチオピアの王女ブランピラを夢の王女と同一視して追い求める。だが
実はそれはピストーヤ侯爵なる人物の計略であった。香具師チェリオナーティの姿に身をやつし
た侯爵は導師として、仮装した群衆で溢れる幻想的なカーニヴァルの空間で主人公を操作する。
ジッリオが夢想による幻影を追い求めて翻弄されるその過程を通じて、侯爵は彼に真正な自己理
解と世界認識への覚醒を促そうとする。「病気」から「治癒」へという比輸で表現され、奇怪で滑
稽な自己二重化を経る体験はまた、役者としての彼を硬直し形骸化した悲劇様式からコメーデイ
ア・デラルテの即興的でより自由な演劇形態へと導く。最後にはブランピラ王女の姿の内にジア
チンタを認めたジッリオは彼女と結ばれ、そうして彼の冒険は終わる。
第一章を除いて物語はそこに出来する事件をほとんど回顧の手法ぬきに語っている（7)。 よっ
て、全体の構造としては直線的継続からの逸脱は稀である。にもかかわらず、テクストの中で言
及される時間示唆は極めて控えめな機能しか与えられていないように見える。物語がそこに持っ
ているはずの単純で規則的な時間枠は、多面的な事象の豊かな陰購に広範囲にわたって隠された
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ままであり、際立たせられることがない。確かに一つの連鎖を成してはいるが、むしろ場面毎の
効果に重点を置いた細部の累積は、全く非継起的に連結されたかのごとき全体を生み出している。
その結果、読者はつねに暖昧な時間の中で出来事が起っているという感じにつきまとわれること
になる。
叙述されている時間局面は多くの場合、極めて広範に表現されている為、叙述する時間はほと
んど叙述される時聞を覆う。その特に長い場面は、例えば第一章のジアチンタの部屋と第三章お
よび第七章のカフェ・グレコでの、そして第四章のキアーリ僧院長とジッリオの場面である。し
かしこれらもやはり切片としての印象しか粛さない。なぜなら各場面の区切りは詳細に描写され
ているが川、それらの聞の語られない時間は、多くの場合非常な縮約、あるいは飛躍的な空白（9) 
によって橋渡しされるからである。読者は幾つかの固定点を求め、それらの聞に広がっている時
聞がどんなものなのかを査定しようとするが、そのような点を得ることはできない。その代わり
にそこでは読者はしばしば、物語展開や登場人物に下される評価を伴った、ちょっとした註釈を
与えられる。作者が物語世界の背後に一人の超越的な語り手(IO）を設置し、これによって作中にし
ばしば顔を出すのはホフマンの時代でも通例の手法であった。だが『ブランピラ王女』では、こ
の種の自覚的虚構の手法は、物語展開や時間経過の空白に対する弁明として機能するよりも、む
しろそれがもたらす語りのレヴェルの変動によって各場面の個別性を強調してしまう。と言うの
も、読者はそこでは、語り手と共にイリュージョンの破壊に関わりながら、同時に、次に来るべ
き虚構に対する同意を求められて、新たなイリュージョンを準備するという複雑な二重の作業を
要求されるからである（II）。
しかもテクストは物語に介入するこの語り手の地位を相対化し、これが一層、包括的な時間感
覚の破壊を助長する。全知の語り手の相対化は、その権威をもってする年代記的物語手法による
時間操作の優位を否定し、そうした手法が描き出す具体的な時間の状態が、出来事の性質にとっ
てもあるいは範囲にとっても重要ではないことを示すからである。例えば第七章では、何か面白
い話をしてくれとせがむドイツ人芸術家たちに対してチェリオナーティは、彼らを「浮薄な連中」
leichtsinnige Leute (W. IV. p.310）と呼び。その理由をこう述べる。
［なぜ、ならば」とチェリオナーティ師はドイツ語で話し続けた。「諸君がわたしを、ただその
剰軽さのために剰軽に聞こえるようなメールヒェンを時折物語り、諸君らが潰したいと思っ
ている暇を潰してくれる、そんな為だけにここに居る人間と見倣しているからだ。しかし、
言っておくが、作家がこのわたしを考え出した時には全く別なものを考えていたのだ。諸君
が時々わたしをこうしていい加減に扱うのを、もし彼が一緒に眺めることがあれば、彼はきっ
とわたしが堕落したものだと思うだろう」
“Darum”， sprach Meister Celionati auf deutsch weiter，‘weil ihr mich betrachtet wie einen, 
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der nur eben darum da ist, euch zuweilen Marchen zu erzahlen, die bloE ihrer Possierlichkeit 
halber possierlich klingen und euch die Zeit, die ihr daran werden wollt, vertreiben. Aber, ich 
sage euch, als mich der Dichter erfand, hatte er ganz was anders mit mir im Sinn und wenn 
er es mit ansehen solte, wie ihr mich manchmal so gleichgtiltig behandelt, konnte er gar 
glauben, ich sei ihm aus der Art geschlagen.”（W. IV. p.310) 
登場人物を批評するはずの語り手が逆に登場人物から所感を表明される。こうして作中の登場人
物と同等の地位に引き降ろされた語り手は、もはや物語中の複数の人物の一人であるに過ぎない。
この相対化が更に進むと、今度は語り手が直接自身でその語りを論評するまでになる。ジッリオ
が分身に出会う場面をその心理的側面から解説した第四章の文章の直後に語り手は、また次のよ
うに言う。
作者というものは、その主人公たちが立ち入るあれやこれやの段階で、自分が考え付くもの
を、自己に打ち克って読者に黙っていることなどめったにできはしない。それどころか、自
分の本の合唱隊に仕立てたがり、話には必ずしも必要ではないが、気の利いた装飾と成るも
のは、すべて省察と名付けたがるものである。だからこの章が始まった時に述べた考えも、
好ましい装飾と見倣してよい。それというのも、実際、それらは、物語にとっても、また、
ジッリオの心の状態ーそれは、作者が敷いた伏線に従って人々が考えるほどには、奇妙でも
尋常で、もなかったのだがーにとっても、必要ではなかったからである。
Selten vermogen Autoren es tiber sich, dem Leser zu verschweigen, was sie bei diesem oder 
jenem Stadium, in das ihre Heiden treten, denken; sie machen gar zu gern den Chorus ihres 
eignen Buchs und nennen Reflektion alles das, was zwar nicht zur Geschichte notig, aber doch 
als ein angenehmer Schnorkel dastehen kann. Als angenehmer Schnorkel mogen daher auch 
die Gedanken gelten, womit dieses Kapitel begann; denn in der Tat, sie waren zur Geschichite 
ebensowenig notig, als zur Schildelung von Giglios Gemtitszustand, der gar nicht so seltsam 
und ungewohnlich war, als man es nach dem Anlauf, den der Autor genommen, wohl denken 
solte. (W. IV. p.261) 
語りの基準のこの完全な暖昧化によって、時計的時間はなおのこと副次的なものであることが
はっきりする。
ここで更に次のテクスト構成上の特徴が考察されねばならない。それは神話的物語の挿入であ
る。テクストへ醍め込まれた別のテクスト。同じホフマンの『悪魔の霊薬』DieElixier des Teujels. 
1815/16ならば、作者がその小説全体の「焦点JFokus (W. I. p.227）と呼ぶ「老画家の羊皮紙
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片」‘<lasPergamentblatt des Maiers＇が想起される。アンドレ・ジッドが紋章学の術語を援用し
て付与した「象最法（紋中紋手法）」 lamise en abymeという統轄的名称の下に、ジャン・リカル
ドゥーは、先行する物語部分を挿話に要約させ同時に以後の展開を暗示させるこの手法が、結末
の強制力を覆すことで物語に一種の撹乱を粛す点を指摘する (12）。この象眠法の最も規範的な例は、
そのジッドの『贋金っくり』 LesFaux-Monnayeurs. 1926でエドゥアールが執筆する同名の小説
である。『プランピラ王女』では、まず「オフィオッホ王とリリス王把の話J‘Geschichtevon dem 
Konige Ophioch und der Konigin Liris’と題された挿話が、『悪魔の霊薬』の内テクストと同様に、
物語全体の集約として独立した形で出現する。しかしこの挿話にはやがて続きが現れる。そうし
てその第二の挿入と共に、次第に挿話の中の出来事が本文のローマの出来事の中へと実際に滑り
込んで来る。ローマの位相と挿話の世界の位相とは重なり合い始め、その区分を確定することが
著しく困難となる。そして、クライマックスでは遂に二つの位相は完全に一致する。いっとも知
れぬ時代に設定された挿話群は、広範ではあるが極めて圧縮して表現された時間推移を持つ。物
語全体と挿話との反映と混在の中で、この異質な時聞がローマの時間軸の中に浮上する。過去は
いまここで起きていることを予示していると解釈され、未来は現在の出来事の中に暗示されてい
ると見倣される。過去と未来は現在に浸透しその中に溶解する。テクストの時間はこの絶えず動
き続ける現在の瞬間の接合体となる（13）。リカルドゥーは、象眠法が作品に構造上の揖乱を驚す理
由の一つは物語の土台である直線的な時間の流れを冒すことにあるとし、その機能を「時間的サ
ボタージュ」 と呼んで、こう問う。「だが、いまかりに象猷法のもたらす時間的サボタージュなる
ものが無数に広がりふえていったとしてみよう。それは究極的には虚構の時間を破壊してしまう
ところまでいきつくのではあるまいか。」(14）そうしてノヴァーリスの『ハインリヒ・フォン・オ
フターデインゲンJHei1例 chvoη Ojte倒的。仰.1802を例に採りながらこう推論する。「［時間的
サボタージュが広がると］作品のどこかで時聞を廃棄しようとする動きがあらわれてくるはずで
ある。」（15)
ここにおいて、物語の時計的時間を踏まえつつ超時間的な連続性を表現しようとする作者ホフ
マンの意図が次第に明確になる。そしてこの意図はその媒体である叙述にも反映される。しかし、
時計的時間が不断に生成する流れの中に静的な相を持ち込もうとするのと同様に、言語もその対
象を分節化と固定化によってしか表現し得ない。この言語伝達の際に生じるデイレンマを回避す
べくホフマンは、暗示的で象徴的な言葉の力を喚起し意味の重層化を図る。すなわち、分節化を
免れ得ない以上、物語展開での語の使用における複数レヴェルの意味の同時的効果を狙おうとす
る。断片化は意味構成を単純化するのではなく、むしろこの複雑化に有効に働く。それは、自動
化した解釈の文脈形成システムを蹟かせ、為にそこに絶えずさまざまなテクスト外領域の連想が
侵入することを許し、また中心的な意味から多くの合意を増殖させることを可能にするからであ
る。断片化から変成された叙述はそれら諸レヴェルの意味が多重に組み合わされた言語構造とし
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て生じる。そしてその性質は、作中の出来事や登場人物といった具象化された意味要素の複合体
に最も顕著に表出する。こうして主人公たちの存在はアレゴリー化へと向かう 06）。すべてが「い
つも、あの小さな、容易く通り抜けられる区域に」 immerbei jenem kleinen, leicht zu 
durchwandelnden Kreise (W. IV. p.305）留まっているとされる物語の舞台装置、謝肉祭という限
定の内に為される時間スケールの著しい圧縮という枠組みからも、このアレゴリー化は必至であ
る。次々と複数の意味を担わされる主人公たちの固定的人格の定着は抽榔される。これが、コメー
デイア・デラルテの仮面と仮装の変化、即興的で自由な身振りに象徴される。ここに、主人公の
職業が俳優であることの意味がより鮮明になる。「役者の真実は、一つの役の中にあるのではない。
そうではなくて、それは色々な役を演じることによって初めて明らかになる。それはメタモル
フォーズの能力にある。j<I7）物語の領域が移動するにつれて変化しながら、それら多様な事象す
べてに直面する主人公たちは、何者かであることを止めるのを余儀なくされ、それに代えて連続
の瞬間を生きる。そして変化に内在する不可分の連続性を体験するこうした瞬間こそ、生の本質
が永遠に確かなものだと感じられる瞬間に他ならない。ここから読者は、この作品の展開が、ヨー
ハン・ヴァレンティン・アンドレーエの『化学の結婚』 ChymischeHochzeit. 1616のようなある
種の神秘主義的寓意小説における秘儀参入の過程に似ていることに気付くであろう。主人公の経
験の目的は、自己認識の変化を通じての「生についてのより深い観照」［die]tiefere Anschauung 
des Lebens (W. IL p.394）に求められているのだ。それ故、ホフマンがこの作品の序文において
語るように、作品の魂を支える「深い基盤」［dertiefe] Grund (W. IV. p.211）である主要理念は、
必ず「生についての何らかの哲学的見解から」 ausirgendeiner philosophischen Ansicht des 
Lebens (W. IV. p.211）汲み取られねばならなかった。
そしてこれは、『プランピラ王女』執筆前後における作者の次の伝記的事実と無縁ではあるまい。
1820年2月、ホフマンは持病の痛風が悪化し瀕死の状態は数週間に及んだ。この病の再発が結局
1822年6月25日に彼の生命を奪い去る。ホフマンが自身の死を意識したこの大病以降、彼の生へ
の執着は限りなく強いものになって行った。ヒッツィヒが伝えている 1822年1月26日のホフマン
の最後の誕生日のエピソード（18）は、それをよく示している。談話が思い出や死に纏る記憶に及ん
だとき、招待客の一人が「生は最良の財産ではないjという言葉を発した。するとホフマンはそ
れまでに見せなかった激しさをもってこう言った。「ちがう、ちがう、生きること、生きること、
ただ生きること、どんな条件の下にあっても。jフォースターは先の小説論において、物語に時計
的時聞が不可避であることを認めつつ、それでもなおその「卑俗で低級な」(19）時間における生活
を捨て去り、ただ「光り輝く」（20）瞬間のみをそこに据え付けることはできないかと言う（21）。しか
しホフマンは、そのような「人間の精神が真の生と存在の中で自由な意志に従って支配している
王国Jdas Reich, welches der menschliche Geist im wahren Leben und Sein nach freie Willkiir 
beherrscht (W. IV. p.229）の生だけではなく、「平凡な日常性の狭い圏域J[der enge Kreis] 
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gewohnlicher Alltaglichkeit (W. IV. p.229）での生も軽視しない。すでに『ゼラピオーン同盟J
Die Sera戸ons-B叫 derの第三巻（1820）で、彼は同人の一人テオドールの口を借りてこう語って
いた。
「わたしは思うのだが、人がそれによってより高次の領域へ登って行こうとする天上への梯子
の土台は、生活の中に固定しておかねばならない。そうしてこそ誰もが続いて登って行くこ
とができる。もっと高くもっと高く登って行って、幻想的な魔法の王国にあれば、こう思う
ようになる。この王国もまだ自分の生活の内に属しているのだ。そして本来それは自分の生
活の素晴らしい最も見事な部分なのだと」
“Ich meine, da~ die Basis der Himmelsleiter, auf der man hinaufsteigen wil in hohere 
Regionen, befestigt sein miisse im Leben, so da~ jeder nachzusteigen vermag. Befindet er sich 
dann immer hoher und hoher hinaufgeklettert, in einem fantastischen Zauberreich, so wird 
er glauben, dies Reich gehore auch noch in sein Leben hinein, und sei eigentlich der 
wunderbar herrlichste Teil desselben.”（W. II. p.599) 
ところが従来の自作品、例えば、『黄金の査』 DerGoldne Topj. 1814では、主人公アンゼルムス
は、対比的に併置されたドレスデンとアトランテイスの間で、そのいずれかの二者択一を迫られ
る。あるいは、最後にマリーが人形たちの城へと連れて行かれる『くるみ割り人形とねずみの王
様.］ Nu,βkηαcker und Mausekonig. 1819もまた、現実の生から分離された幻想世界への離脱に
終わる。これらにあっては、物語開始段階の不満状態の解消は完全な現実放棄によってのみ実現
される。それに対し『フゃランピラ王女Jでは、理想と現実の確執がもたらす不満は、現実世界に
おける必然的な二重性として意識され、その肯定的解釈へと至る。死を前にして一層強められた
日常的な生への意識の下でホフマンはいま、「光り輝くj瞬間を「卑俗で低級な」時間に真に内構
造化した物語の創造を目指す。全時点の同時’性が時間の継起に取って代わり、瞬間が時間を征服
する場である祝祭という設定が、その構築に理想的な背景を提出している。
だが、作者のこの企ては最後に大きな難問にぶつかることになる。それは物語をどう終わらせ
るかという問題である。物語は終わるとき、一個の時間秩序に基付いて形成された枠組みを閉じ
ることで、否応なくそこに時間と価値に対する終結的判断を下す。だから作者はここで高度な複
雑さを背負い込むことになる。テクスト構成要素の連闘をまとめあげながら、同時にその支配か
ら物語の結末を解放するという要求が作者に課されるからである。生の終わりと対峠し、自身に
のしかかる記憶の集積から人生を総合せねばならぬ一方で、超時的な瞬間において獲得される連
続の感覚に生の永続性を確認したいと望むホフマンの内的問題が、創作上の問題としてここに解
決されねばならない。物語を完結させる最も簡便なコンヴェンシヨンは死と結婚であるが、死は
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その完全な終結性によってホフマンには選択できない。彼はもう一つのコンヴェンションである
結婚を選択している。確かにそれは第一の挿話によって予告された結末でもあり、また最表層の
プロットたる二人の主人公の恋愛語が到達すべき幸福な帰結ではある。
このジッリオとジアチンタの結婚は、いわば二人の辿る物語変化のピークで発現する力の形象
化に他ならない。よって、クライマックスは物語の力の増大が最大飽和に達した臨界点、その力
の増大を正から負に換える折り返し点として存在する。そこで、その後に劇的な空白を挟んで、置
かれたコー ダ（22）で語り手はこう語ることになる。
ここで突然に、おお、親愛なる読者よ、この書物の編者が汲み取って来た源泉は酒渇する。
Hier versiegt plむtzlichdie Quelle, aus der, o geneigter Leser! der Herausgeber dieser Blatter 
geschopft hat. (W. IV. p.326) 
しかし、主人公たちは生き続ける。テクストの文章も物語が続き得ることを示唆する。第ーの挿
話に後日談が存在するように。
またその夜に限らずその後も、幸福になった俳優夫婦は、ミユースティリス王妃や偉大な魔
術師とさまざまな接触を持ったので、二人には更に多くの不思議なことが起こったであろう
ことは想像に難くない。
Es ist auch zu vermuten, daE an demselben Abende sowohl, als nachher, mit dem begltickten 
Schauspielerpaar, da es mit der Ki:inigin Mystilis und groEen Zaubern in mannigfache 
Bertihrung gekommen, sich noch manches Wunderbare zugetragen haben wird. (W. IV. 
p.326) 
この作品では一個の変化がこれ以上は不要という形で与えられではならない（なぜならそうなれ
ばすべては完全に終わってしまう）ので、こうした要請の内にテクストの時間を無理に終えよう
とすれば、どうしても完結はそれを示す身振りで終わらざるを得なくなる。つまりその完結はそ
れを生み出そうとする身振りの内にしか存在し得ない。そのときクライマックスは、そこへと至
る先行部分に最終的解決を与えてその緊張を十全に解消するものとはならない。だからクライ
マックス後の力の減少は、後の新たな展開を準備するための一時的なものとなるのだ。だが未来
が単に、テクストの過去の支配下にある時点の延長であるだけでは、それはあくまでもプロット
の帰結の属性に留まる。それではまだ物語はホフマンの要求するこ重の存在論的要求を同時に成
就させる地点に行き着くことはできない。そこで、物語はこの作品が着想された基盤（ホフマン
は1813/15年の『カロ風幻想作品集』P加 ntasiestilckein CalloぉManierの場合と同じく、ジヤツ
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ク・カロの銅版画に想を得て『プランピラ王女』を創作した）へと差し戻される。
それについての以後の消息を伝えることが出来るのは、カロ画伯ただ一人であろう。
Meister Callot ware der einzige, der darliber fernere Auskunft geben konnte. (W. IV. p.326) 
いま未来は種類の違う語りへと委ねられた。その出来事は異なる物語とされ、それまでに語られ
て来た物語の支配を免れる。それはもはや、読者が単に既知の物語世界の読解だけに甘んじるこ
とを許容しない。こうしてコーダに内在する物語の時間の二つの方向は、初めて共に同じ比重を
持つことが可能となる。つまり、コーダはすでに起こった過去に規定されている。物語には結婚
という具体的で一応納得の行く出来事が与えられており、それを完結と読むことは過去に向かう
ことを意味するからである。だが同時に、読者がこの作品の終わりで感じることは、「二人には更
に多くの不思議なことが起こったであろう」と未来完了形で述べられる、未だ起こらぬしかし起
こるであろう事象によっても規定されている。
ところで普通、現在の在り方がこのように過去と未来の両者に向かう正反対の動きに支配され
るなら、その効果は相殺されるであろう。そこでは運動の二つの極が、止揚されるべき点へと弁
証法的に競合するからである。しかし物語の終わりと新たな始まりの聞の瞬間、時間的であるも
のと時間的でないものの接点に位置付けられたコーダは、運動の目的ではなくて変化のダイナミ
ズム自体が重要’性を持つ時点として現象している。故にそこでは、二つの相対する効果はそれら
をそのままに包摂する運動において均衡し得る。そしてこれを保証するのが、クライマックスか
らきっかり一年後（お）であるというコーダの設定である。それはコーダが翌年の謝肉祭の中に置か
れていることを示す。クライマックスとコーダの聞の空白は、クライマックスからコーダへの機
能的な移行であるばかりでなく、作品世界全体を冒頭から末尾に至るまで祝祭で包み込む（24）ため
の巧みな省略となっている。
そして、主人公たちの結婚もまた、アレゴリー化した存在の結合として必然的に二つの原理の
結合へと拡大される。『饗宴』でアリストファネスが展開するエロス論においては、男女の性的結
合は両性具有神話と結び付けられるが、エリアーデは両性具有について論じながら、こうした反
対の一致を含む神話や象徴が、無時間的状態の内に対立物が互いに葛藤することなく存在してい
る失われた楽園への郷愁を表していることを述べている（25）。この「神の現在」（26）を再発見し、そ
こにあった「強力で、新鮮で、純粋な世界へ」（27）立ち戻りたいという憧慣こそ、祝祭がその儀礼
において再現しようとする起源の時への回帰の意義であって、「実存的平面においてはこれは、人
が生を最大限のく見込み〉をもって周期的に新たに始め得るという確信において表現される。J＜お）
このような視点から見るとき、その叙述内容と構造が完全に合致したコーダは、意味的にも作者
の企図を満たし（29）、作品はこうしてホフマンの生に関する願望の具現化をテクストの上で達成し
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ていると言えよう。
ただ最後にここで、コ｝ダはそれなりの長さを持っており、そこで叙述された場面の時間継起
を無視できないのではないかと問われるかも知れない。だがこの疑問も、主人公たちの状態（30）が
時聞が経過しでも全く変わっていないと伝えられる（W.IV. p.323）ことで無効となる。テクスト
はコーダ全体が一つの瞬間的な時点であると語っている。だからその場面はストップモーション
をかけられた一瞬の様相を呈する。コーダは、テクスト全体との関係の内にありながら同時に独
立した瞬間として現れている。それは読者に対し満足すべき結末を与えながらも、更なる未来に
向かつて物語を開いて行くような瞬間だ、った。コーダの現在において過去と未来の間で読者に求
められる絶えざる意識の往還。それは、いま終えようとする読書行為を充実の内に刷新し、読者
に物語の新たな様相へ向かわんとする欲求を喚起する。『プランピラ王女』のテクストは、まさに
その表現が可能であることを示している。
註
( 1) Alles ist nun gefunden. (W. N. p.320) E工A.ホフマンの作品からの引用はすべて下記のヴインクラー版ホ
フマン全集（本文および註ではW.I-VIと略記）に拠った。『フゃランピラ王女』のテクスト （Prinzessin
BγαηbilαEiηCαp門ccioηαchJαkob Cαlot）は、その第W巻SpateWeγke. 1965の209-326頁に収録されて
いる。
E.TA. Ho.fi押抑九叫S Sαmtliche Weγke in 6 Einzelbanden. Nach dem Text der Erstausgaben, unter 
Hi回 uziehungder Ausg. von Carl Georg von Maassen und Georg Ellinger, hrsg. von Walter Miiller-Seidel und 
Friedrich Schnapp, mit Anm. von Wolfgang Kron und Wulf Segebrecht. Wi凶der,Miinchen. 1960-1965. 
( 2) The author may dislike his clock. (Forster, Edward Morgan.Aspects of the Novel. Edward Arnold & Co., 1927. 
Pocket Edition, 1949. Reprinted, 1953. p.31) 
( 3 ) Emily Bronte in Wiιtheri吋 Heightstried to hide hers. （向上）
( 4 ) Sterne, in TバstramS加ηdyturnd his upside down. （向上）
( 5 ) Marcel Proust, stil more ingenious, kept altering the hands. （向上）
( 6) ただ第一章と第八章がこの枠から突出している。つまり第二章の始めでは、われわれはすでにその時点でジッ
リオが「多くの日々を徒に」 mehrereTage hintereinander vergebens (W. IV. p.230）プランピラ探求に過ごし
ているのを知る。またいくらか後の箇所でジッリオは、ジアチンタがすでに「すでに八日も前から」 schonvor 
acht Tagen (W. IV. p.233）彼女の家から姿を消していると伝えられる。そして第八章の最後の場面は、その
直前の場面から一年後に設定されている。
( 7) 描写の際の時間的順序の置き換えは第四章にも見られるが、そこでのジッリオとキアーリの会話の中の回想
は、時制の撹乱という点からすると、構造的には何ら重要な例外ではない。また一度だけ実際に二つの場面が
同時的に平行して描かれる部分（第三章の終わりでは、チェリオナーテイが挿話を諾っている一方で、コルソ
のジッリオは夢想に懸かれたり覚めたりする）も存在するが、この二つの事象の同時性も、ただ長い挿話を違
和感なく導入するのに役立つているだけである。
( 8) ただしこの作品では、場面の区切りと各章の開始あるいは終了が一致することがほとんどない。またほほ例
外なく、章の区分は日による時間の分割と符合しない（全八章の内、ただ第七章だけが例外的に閉じた一日の
時間枠を形成する）。
( 9) 例えば最も特徴的なものとして第六章の次のような物語の部分的空白が挙げられる。「物語作者が正確に模
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倣しているこの極めて奇妙なオリジナルのカプリッチョにはここで空白がある。音楽的に言えば、ある調から
別の調への移行が欠けているので、新しい和音がしかるべき準備なしに響いてしまうのである。いや、カプ
リッチョは解決されていない不協和音によって中断したと言うことができょう」“Indem hochst 
merkwiirdigen Originalcapriccio, dem der Erzahler genau nacharbeitet, befindet sich hier eine Lucke. Um 
musikalisch zu reden, fehlt der Obergang von einer Tonart zur andern, so daE der neue Akkord ohne al gehorige 
Vorbereitung losschlagt. Ja man k凸nntesagen, das Capricco brache ab mit einer unaufgeli:isten Dissonanz.”（W. 
IV. p.298）しかし作者はこの後すぐにそのまま物語の「更なる続き」 dieFernere Fortsetzung (W. IV. p.298) 
を報告する。従ってこの中断は、ただピストーヤ宮のジッリオとチェリオナーティの会話の巧みな終結に奉仕
するのみで、場面問の広い時間の裂け目の埋め合わせには何ら有効には機能していない。
(10) 言うまでもないが、この「語り手」はテクストにおける虚構の語り手であり、『プランピラ王女jの作者で
あるホフマン自身のことではない。現実の作者に関して言えば、こうした虚構性に対する意識的な戯れの技法
は読者に、ホフマンが「総ての糸を操る優越的な、その物語空間の支配者J[der] mit alien Faden spielenden 
und souveranen Lenker seiner Erzahlbiihne (Strohschneider-Kohrs, Ingrid. Die問問αηtischeIγonie in 
Theorie uηd Gestαltung. Max Niemeyer, Ttibingen, 1960. p.381）であることを強く印象付ける。
(11) Strohschneider-Kohrs.前掲書p.398
(12) Ricardou, Jean. Pγobteme du ηouveαuγomαn. 1967.の邦訳『言葉と小説ーヌーヴォー・ロマンの諸問題』
野村英夫訳紀園屋書店 1969.pp.251-281 
(13) c.マグリスはこの作品の時間構造を「『プランピラ王女』の時間的キュピズム」 derzeitliche Kubismus der 
Bra:叩 billa(Magris, Claudio. D旬開de開 Vernunft.E. TA.Hojfmαnn. Anton Hain, K凸nigstein/Taunus,1980. 
p.28）と呼んでいる。
(14) Ricardou.前掲書pあ2
(15) 同書p.264
(16) 主人公たちがアレゴリー化するという観点から見る限りにおいて、この作品の象妖法の効果について述べて
いる L.デーレンバックの次の指摘は正しい。「語りのあらゆる要素を次第に身に帯びながら、［オフィオッホ王
とリリス王妃の話］によって開始されたアレゴリカルな衝動は、ジッリオとジアチンタの冒険を、認識の探求
へ、次いでロマン派のイロニーの弁明へ、演劇の擁護へさらには芸術的創造の比喰へと順々に変化させて行き、
その結果、こうした多様な意味を負わされて疲れ切った主人公たちが、ついに単なる符号、象依法によって起
こされた同位態的ヴァリエイションの波動の表象として役立つことの内にのみその存在理由があるような紙上
の存在であることが明らかにされる地点へと至らしめる」 Takingon gradually al of the elements of the 
narrative, the allegorical impulse started of by the [Story of King Ophioch and Queen Liris] transforms the 
adventure of Giglio and Giatinta in turn into a quest for knowledge, an apologia for romantic irony, a defence 
of the theatre and a parabel of artistic creation to the point where the protagonists, exhausted by havinng this 
multiplicity of meanings imposed on them, are eventually revealed as mere ciphers, paper beings whose only 
raison dモtrelies in acting as representatives of the waves of isotopic variations unleashed by the mise en ab”ne. 
(Dallenbach, Lucien. Le凶 tspeculaiγ6essaisuγlαmiseenαbyme.1977の英訳TheMirraγm the Text. trans. 
by Jeremy Whiteley with Emma Hughes. Polity Press, Cambridge, 1989. p.59）しかし、むしろ主人公たちは、
多くの意味を与えられて消耗するのではなく、それだけ固定された意味の枠から解放されて、軽やかな存在に
なるのだと言われるべきである。
(17) Die Wahrheit des Schauspielers liegt nicht in ein巴rRolle, sondern sie ergibt sich erst aus dem Zusammenspiel 
der verschiedenen Rollen. Sie liegt in seiner Fahigkeit zur Metamorphose. (Kremer, Detlef. Romantische 
Metαmorphosen. E. T.A. HQ抑制nsErzαhlu時間.J.B. Metzler, Stuttgart, 1993. p.319) 
(18) Hitzig, Julius Eduard. E. TA. Hぽrma叫nsLeben und Nachlαs. Mit Arnn. zum Text und einem Nachwort von 
Wolfgang Held. Insel, suhrkamp taschenbuch 755, Fra叫cfurtam Main, 1986. pp.342-343 
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(19) base and inferior (Forster.前掲書p.41)
(20) radiant （向上）
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(21) フォースターはこの試みの例としてガートルード・スタインを挙げるが、物語における年代記的時間秩序の
役割を重視する彼はしかし、継起的時間を完全に無視したスタインの作品を野心的な実験としつつも失敗と断
定する。（同書pp.41-42)
(22) テクストの最後の部分を「コーダJと呼ぶのは妥当である。なぜなら副題で示され序文においても（W.IV.
p.211）語られているようにホフマンはこの作品を一つの楽曲として構想しているからである。
(23) クライマックスから数えて今日がちょうど一年目だとジアチンタはジッリオに言う。（W.IV. p.323) 
(24) この作品がすでに最初から歴史的時間と無関係であることは、実はテクストでも第七章でチェリオナーテイ
によって語られている。「わたしがとりわけ君たちに注意しておきたいのは、われわれが実際に存在したいと
思うなら、われわれを発明した作者に仕え続けねばならないのだが、作者はわれわれの存在や活動については
どんな特定の時代も全く指定しなかった」“Ichwil [ . ] euch zuvorderst bemerklich machen, daE der Dichter, 
der uns erfand und dem wir, wollen wir wirklich existieren, dienstbar bleiben miissen, uns durchaus fir unser 
Sein und Treiben keine bestimmte Zeit vorgeschrieben hat.”（W. IV. p.311) 
(25) Eliade, Mircea. Mephistopheles et l'Androgyne. 1962の英訳 TheTwo and the One. trans. by J.M. Cohen. 
1965. Phenix Edition, The University of Chicago Press, Chicago, 1979. p.122 
(26) die Gegenwart Gottes (Eliade, Mircea. Dαs Heilige und伽 sPrq向四.Von Wes開 desReligios側.1957. Insel, 
suhrkamp taschenbuch 1751, Frankfurt am Main, 1984. p.83) 
(27) in die starke, frische und reine Welt （向上）
(28) Auf existentieller Ebene auEert sich dies in der GewiEheit, daE man das Leben mit einem Maximum an 
》Chancen≪periodisch neu beginnen kann. （向上）
(29) ハッピー・エンデイングをそのジャンルの絶対条件としてバロック期に流行した演劇が、その名に反対のー
致の観念を内包した「悲喜劇」というジャンルであり、しかもそこでは両性具有がその観念を表象することが
しばしばであった。『フ守ランピラ王女Jがバロック劇の手法やモチーフをふんだんに取り入れ、また作品自体
一個の演劇論となっている点からしでも、結婚とその寓意は作品の結末に相応しい。
(30) この状態は、個体でありつつしかも自然との一体感を回復すると w.ベンヤミンが述べている例外的状態に
他ならない。彼はそれを、子供と、そして成長した人間ではごくたまに、つまり幸福の中にある者だけが感じ
ると言う。（Benjamin,Walter. DeγErz ah leγin Ge抑制叩elteSchペfteη.hrsg. von Rolf Tiedemann u. Hermann 
Schweppenhauser. Suhrkamp, Frankfurt am Main. Bd. I 2, 1977. p.458）テクストでは、結婚して一年も経っ
たのに、いまだ変わらぬ愉悦の中にある二人を見て、ベアトリーチェお婆さんは言う。
「二人とも」ベアトリーチェお婆さんはその合間にぼやくのだった。「まるで大はしゃぎしている子供みた
いだよ」“Sindsie", brummte die Alte Beatrice dazwischen，“sind sie nicht wie die ausgelassenen Kinder! 
(W.IV.p泣 3)
三人はベンヤミンの言う例外の条件を二重に満たしている。
